






















Resumen:  El  teatro  de  Virgilio  Piñera 
conecta con el de Luigi Pirandello en el 
interés otorgado a  los procedimientos 
metradramáticos  y  a  los  personajes 
conscientes de su naturaleza. Lo lúdico 
adquiere  importancia  esencial  en  re‐
presentaciones  teatrales  de  los  pro‐
pios  personajes,  ceremonias,  cambios 
de roles y alusiones literarias e históri‐
cas. Estos aspectos, a los que se une el 
inmovilismo  de  los  personajes,  son 
estudiados  en  siete  obras  de  Piñera: 
Electra  Garrigó  (1941),  Jesús  (1948), 
Falsa  alarma  (1948),  Aire  frío  (1959), 
El no (1965), Dos viejos pánicos (1967) 
y Una caja de zapatos vacía (1968). 





connect  with  Luigi  Pirandello  in  the 
interest  granted  to  metradramátics 
procedures  and  characters  aware  of 
their  nature.  Playfulness  acquires  im‐
portance  in  theatrical  representations 
of the characters themselves, ceremo‐
nies, changes  in roles and  literary and 
historical  allusions.  These  aspects, 
which joins the immobility of the char‐
acters,  are  studied  in  seven  creations 
of Piñera: Electra Garrigó (1941), Jesús 
(1948),  Falsa  alarma  (1948),  Aire  frío 
(1959), El no (1965), Dos viejos pánicos 
(1967)  y  Una  caja  de  zapatos  vacía 
(1968). 





























































liano, en  las que ambos  fenómenos resultan  también especialmente rele‐
vantes. Nos vamos a centrar, concretamente, en siete obras de Piñera que 
constituyen,  siguiendo  a  Cervera  Salinas  en  su  “Decálogo  del  Teatro  del 
absurdo para Dos viejos pánicos” (2013), una antología esencial de su obra. 














































































teatro  contemporáneo  –lo  clásico  (Electra  Garrigó),  lo  naturalista  (Aire 











son  tres puntos  importantes del  teatro piñeriano; pero  revestido muchas 











Planteados  los  tintes  existencialistas  y  absurdistas  del  teatro  piñe‐
riano, pasamos a adentrarnos ya en  los  rasgos plenamente  teatrales que 
atañen  a  sus  creaciones desde una óptica  comparativa:  aquellos que  co‐


















esos casos,  suele estar asegurada. Por ello, antes de estudiar  la  indepen‐
dencia que adopta el plano de  la  ficción en el caso de Piñera y Pirandello 














































un cierto desasosiego de  los espectadores  reales que  se dispongan a en‐
trar” (Pirandello, 2008: 174). La ficción, por tanto, se desprende del papel, 

















que  se adueña de  los  seres,  se  idean mundos de  ficción  tan vehemente‐
mente que,  incluso,  llegan a desprenderse del papel e  invaden  la realidad 
para instituirse como el plano más veraz. La confusión generada por la nie‐
bla unamuniana  impide apreciar en qué plano habitamos  realmente, qué 













mo...  igual  que  puede  ver,  por  ejemplo,  a  distancia  de  años,  al  que  fue 
tiempo atrás, con todas  las  ilusiones que entonces tenía, con todas  las co‐
sas, en su interior y alrededor suyo, como entonces le parecían... y que eran 
así, realmente así, para usted, ¿no le da la impresión de que se le hunde, no 






























demos  decir  que  también  los  de  Piñera  defienden  la  autenticidad  de  su 
existencia y sus ganas de vivirla: 











                                                 
2 Un  diálogo  similar  al  presentado  lo  hallamos  en  el  capítulo  XXXI  de  la  conocida me‐


























suales  que  emite  Clitemnestra  sobre  sus  senos  evocan  en  el  lector‐
espectador su deseo de disfrutar carnal y placenteramente de esa vida tan 







der ni examinar  la  recóndita esencia del hombre, pero  sí podemos  saber 






Distinguida  ya  la  importante  dicotomía  realidad‐ficción,  pasamos  a 
introducirnos  por  completo  en  el  ámbito  ficcional,  y,  concretamente,  en 
uno de los procedimientos más habituales en el teatro del siglo XX: lo me‐










tos que  conectan  con el  ámbito de  lo  lúdico  y de  lo metadramático.  Sin 
embargo, estos  fenómenos no  se  limitan  sólo  a Piñera en el  terreno  cu‐
bano. Matías Montes Huidobro se refiere en Persona, vida y máscara en el 
teatro cubano contemporáneo (1973: 20‐21) a la importancia que posee el 













históricos:  la búsqueda del  cubano de  su propia  identidad y  su deseo de 







camente, una puesta en abismo,  la aparición del teatro en el teatro,  la  in‐
clusión de la representación en la representación, cual muñeca rusa descu‐
briendo nuevas muñecas en su interior. Como apunta Catherine Larson en 























                                                 
3 Desde el  inicio de  la obra, Tota pide a su compañero que  jueguen, que representen, y, 
cuando descansan en el segundo acto, dialogan como dos actores satisfechos por el 
















tipos  de manifestaciones  evidentes  del metateatro:  el  teatro  dentro  del 
teatro, la ceremonia dentro del teatro, el rol dentro de otro, las referencias 
a  la  literatura o a  la vida real y  las alusiones al mundo del teatro (Hornby, 
1986: 32; Larson, 1989: 1015; Quintana, 2003: 53). Entre ellas, nos vamos a 















































menón, cuyas muertes  se  representan, mediante una  farsa, en escena. A 











obra  los  personajes  principales  también  están  situados  en  el  escenario, 
aunque de espaldas al público, y sólo Clitemnestra y Agamaneón –cada uno 
en  la  farsa de  la que son protagonistas últimos– dan vida a estos actores 
negros con dos palmadas y les otorgan voz: la suya propia. 



























significativas,  tras  la primera  intervención de Electra –de acentuado  tono 
exitencialista en  la que clama a  los no‐dioses–,  las siguientes palabras de 
Egisto y Clitemnestra: 
“Egisto. (entra seguido de Clitemnestra) ¡Abridle paso, sí, abrid paso a la di‐
vina Electra!  (Le toma  la mano a Electra y  la besa). ¿Habías terminado yo, 




el mundo  sólo para  representar. Tengo  la  certeza de que nada  siente.  Lo 
que ella nos presenta es su vaciado de yeso” (Piñera, 2002: 17‐18). 
 






el  segundo  acto  de  Electra Garrigó.  Poco  después  de  las  intervenciones 
incluidas de Clitemnestra y Egisto, Agamenón hace acto de presencia ata‐
viado con sábana y una jofaina, imitando, de modo un tanto grotesco, a un 




de  la  familia de  los Atridas, hermano de Menelao, sacrificador de  Ifigenia, 
jefe de los aqueos? (Doble pausa, dirige la vista a lo alto.) He querido oscu‐




















contesten sus  ruegos ni parece haber  tampoco un destino que guíe a  los 
seres6. Sólo existe el vacío y los meros actos. 






auténtico  juego de  teatro en el  teatro donde  la  inserción de niveles enri‐











- Según  la periodización con  la que  se celebra el acto, hallamos ce‐










versos  tipos de  ceremonias  indicadas ejemplificándolas en  las  tres piezas 
citadas. 

























cos,  debemos  indicar  que  se  inicia  con  una  expresión  en  boca  de  Tota: 
“Vamos  a  jugar”  (Piñera, 2002: 479)  y,  tras ella,  ambos  representan una 
serie de escenas en el primer y segundo acto que, en esencia, constituyen 
el grueso de la obra. Los juegos realizados son los siguientes: 









ta que termina  invadiendo toda  la escena;  juego  III →  los dos viejos 
asisten a una acusación a muerte en la que son tachados de asesinos 
de Tota y a Tabo;  juego  IV → regresan a  la  infancia y se comportan, 
durante un lapso de tiempo, como niños hasta que vuelven a su ma‐
teria  –como diría  Tota:  “hueso  y pellejo”  (Piñera,  2002:  509)–  y  se 
disponen a dormir.  
 
Tras  la exposición de  los diversos  juegos que  realiza este  temeroso 
dúo, comprobamos que  los procedimientos metateatrales empleados a  lo 
largo de la obra son constantes. En toda la pieza hallamos la sustitución de 



































Los  factores metateatrales pueblan  la pieza  tan densamente que  la  con‐
vierten  en  una  constante  obra  de  teatro  dentro  de  otra;  una  obra me‐
tadramática cuyos personajes repiten de modo cíclico el ritual al que han 




personaje nos permite  sintetizar el  sentido  final de  la extravagante  y un 





































Decálogo de Cervera Salinas  (2013), “la dinámica de  la violencia,  la cruel‐










El  ritual que  se nos presenta en  la obra  se  inicia  cuando Berta  co‐
mienza a patear, junto a Carlos, una caja de zapatos vacía. Ambos dialogan 
en estos términos sobre el acto que realizan: 
                                                 
8 En el primer acto, Carlos actúa como el opresor que se impone a una débil caja de zapa‐
tos vacía; en el segundo acto, es Angelito el opresor de Carlos. Además, Berta tam‐


















Desde  el  primer momento  en  el  que  Carlos  y  Berta  desarrollan  su 




















ca),  segundo  tiempo del partido  (“la  inmolación”),  tercer  tiempo 



















- Angelito, Carlos  y Berta  juegan  a  poner  a  prueba  la  bravura  del 
personaje oprimido  representado por Carlos.  Las acotaciones  re‐
sultan de especial relevancia para percibir el carácter metadramá‐
tico y  lúdico de  la sección, pues  los personajes simulan  toda una 
escena violenta incluso con pistolas imaginarias: 












- Seguidamente,  Angelito  y  Carlos  juegan  también  a  intercambiar 
sus papeles al trocar sus camisas: 














































ruegos  y  súplicas desesperadas de  los padres de Emilia,  la  ceremonia no 





































































absurdo”  (Adsuar,  2009:  24).  En  esta  pieza  de  acto  único, desaparece  la 















la  introducción en  la escena de un objeto como  la victrola, se produce  la 
llegada del ámbito lúdico y tiene lugar una transposición de la ley al ocio. El 
















Las referencias a  la  literatura y a  la vida real es otro de  los tipos de 
metadrama a los que Hornby (1986) se refiere y que resulta perceptible en 
piezas de Piñera como Jesús y Aire frío. 


















En  cuanto a  las  referencias a  la  literatura que hallamos en  la obra, 
debemos indicar que toda ella está basada en la historia de Jesús; una his‐
toria  que,  si  bien  se  inspira  en  ocasiones  en  elementos  históricos,  está 
construida por escrito de modo  literario  y  su  texto está  trabajado de  tal 
modo. Elevado es el número de expresiones bíblicas que se alteran o para‐
frasean  a  lo  largo  de  la  obra,  e  incluso  el  propio  Jesús  de  Camagüey  es 
consciente de estar presentando una farsa: “Ha llegado, pues, el momento 












logo  al  Teatro  completo  (ápud  Leal,  2002:  XII)  presenta  la historia  de  su 




























Entre  la  ausencia  absoluta  de  acontecimientos  y  la  desintegradora 
nada que destruye todo indicio de vida para sumir el mundo en una paráli‐
sis dolorosa, aparece un sujeto detenido y atemorizado, inmóvil y sin inicia‐















el “sinsabor de  la existencia y  la  inanidad de  la vida que gira en torno a sí 
misma sin cambiar, pero también sin detenerse” y lo denominan “tragedia 
de lo inmutable” (ibíd.). 
Como en  la  imaginativa obra de Michael Ende,  también en muchas 
creaciones de Piñera la nada vuelve grises a los seres cuando se aproxima a 
ellos e  incluso  los aniquila, tal como  le sucede a Atreyu, el  joven salvador 
















encontramos muchas  de  estas  “tragedias  cotidianas,  donde  no  hay  nor‐
malmente un desenlace dramático, sino un final sin resolución de continui‐





























randello es  la  ausencia de  individualidad que estos poseen.  Lobato Mor‐
                                                 



















Esta ausencia de  individualidad conlleva  la desaparición de  los nom‐
bres  propios  de  los  personajes.  Según  Lobato Morchón  (2002:  38),  “el 
nombre propio, depositario simbólico de la identidad, es el signo individua‐
lizante por excelencia”. La individualidad queda ocultada por denominacio‐





Llegamos  al  término  de  nuestro  estudio  sobre  el  teatro  de  Piñera 






Pirandello  combina  continuamente  lo  serio  y  lo  cómico.  Rechaza,  como 
apunta Monner Sans (1947: 45), la tragedia a la manera clásica y se adentra 
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